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BIS-CD-745 STEREO ID D DI

BLAVET, Michel (1700-1768)
Sonata Tetza 6.P-8.s., Ftorence.)

(from'Tloisidme Livre de Sonates', Paris 1740)
l. Viuace
lI. Largo poco andante
III. Allegro

Total playing time: 74'08
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BRAUN, Jean Daniel (?-?)
Sonata Tetza (from'CEuvre Premier', Paris 1728) 6.p.E.s.,Ftorence)
L Andante
II. Corrente. Allegro
III. Gavotta
lY. Allegro
Y. Presto
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LECLAIR, Jean Marie 1697-1764)
Sonata II (from'Quatridme Livre de Sonates', ca
L And.ante. Dolce
II. Allemanda. Allegro ma non tropo
III. Sarabanda. Adagio
IV. Minuetto. Allegro non tropo

1738) G.p.a.s.,pto,"o"".t 17'17
4'46
4'03
4'28
4'00

DORNEL, Antoine (ca. 1685-1?65)
II" Suite (s.P.p.s.. Ftorence)
(from'Sonates d violon seul et suites pour la flfrte traversidre', Paris 1711)
I. Pr6lude: Laim6 de Mr de la Barre
IL La Chauvet
III. Sarabande: La Descosteat. Graue
IV. Gavotte en Rondeau'La Rochelloise'. Gav
V. Gieue'La Fiedeau'

10'41
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HOTTETERRE, Jacques Martin ('Le Romain') (ca. 1684-1761)

Quatridme Suite (from'Premier Livre', Paris !'715) rs.pn,s.,rro""n""t 16'31
I. Pr6lude. Lentement 3'43

II. Allemande 'La Fontainebleat'. Grauement 3'16

III. Sarabande'Le D6part'. Douloureusement 3'55
IV. Air 'Le Flettr'. Gayement I'26

V. Gavotte'La Mitilde'. Tendrement 7'23

VI. Branle de Vilage'L'Auteuil' 0'36
VII. Menuet'Le Beaulieu'. 2" Menuet 2'10
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BLA\IET, Michel ( 1 7oo- 1 768)
Sonata Seconda (s.p.n.s., Florence)
(from'Tloisidme Livre de Sonates', Paris 1740)
I. Andante e spicato
IL Allegro
III. Minoetto

8'40

I '22
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Dan Laurin, recorder
Mogens Rasmussen, viola da gamba

Leif Meyer, harpsichord



Jn France. the late 17th century was a time of great administrative change;
I the apparatus of state was structured in a manner which was to set an

Iexample for other nations' statesmen. The aim of the changes, of course, was
to allow the more effective government of a large and regionalized country -
but an even more important factor may have been the extension of the Sun
King's power at the expense of that of the nobility. Within the space of a decade
Jean-Baptiste colbert, a passionate mercantilist and administrator, created five
new academies dedicated to the organization ofFrance's artistic and intellectual
life. one of these was the Acad6mie Royale de Musique, which was founded in
1669. with the help of his institutions and a corps of civil servants, Louis Xrv
could keep the nobility in check, and art played a centrai r6le as the means of
expression for an image of the world which the ruler wanted to articulate at all
levels of society. colbert 's economic genius had the further consequence of
promoting the large-scale exportation of art and culture - and this was to be of
almost incalculable importance for European cultural life. Even a remote, un-
developed country such as sweden threw itself  into French-inspired court
bal lets, and the Swedish court succeeded in import ing u ger,rr irr" French
philosopher, indeed one of the truly great ones: Ren6 Des&rte.s. The poor man
frozeto death in the bitter stockholm climate, however - and this, unfortunate-
ly, was to be Sweden's contribution to 17th-centurv philosophy.

French baroque music is characterized partiy-by an-unbounded desrre to
move or dance to music, and partiy by a full-scale bureaucratization of virtually
ai l  of French musical l i fe. The crucial phrase was 'Avec privi ldge du Roy;:
permission from the highest level for a composer to be published and have his
music distributed. From the start, this highly unusual fbrm of musical ,censor-
ship' had the aim of manipulating and controlling musical output. Jean-Bapusre
Lully is said to have been the originator of the system; despite (or peihaps
because ofl his Italian origins, this power-hungry and intrigue-loving genius
succeededjn virtually taking out a patent on all ofFrench musical life,-kleping
a watchful eye on his competitors - whose musical works always had to be
approved by the suspicious eyes and ears ofthe sun I(ing's favouriie. For a long
time, new French compositions were influenced bv courtfu ceremony and by thE
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f low of bal let productions at the opera. Court ly dance was a ref lned and
complicated ritual designed to show hierarchy and etiquette. Operatic perform-
ances, on the other hand, were often pure farce, in which intrigues in otherwise
unimportant scenes were of great importance. The opera machinery in i ts
magnificent entirety was used like the rock video oftoday, with rapid transitions
between words, music and action. The Sun King himself was a competent
dancer and he liked to appear himself in various ballet scenes, accompanied by
what was probably the world's finest opera orchestra. The best-known portrait of
him shows a king'par la grAce de Dieu', with sinfully exposed, beautifully-
presented calves and well-turned feet. Immediately the entire known member-
ship of the court circle commissioned portraits with similarly exposed calves.

Music was to be found everywhere. When the king got up, went to the lav-
atory, got dressed, received ambassadors, went to church, rode a horse, went
sailing, saw in the New Year, got married, became a father, ate and slept -

always there was music from the most outstanding composers and musicians.
The demand for newly-composed pieces was enormous, and playing a little,
composing and (not least) dancing were all part ofthe general education. These

flouiishing circumstances naturally encouraged an extremely sophisticated taste
in music, characterized by the court's demand for etiquette, by the French
intelligentsia's degree of abstraction and by the need for refined entertainment'
There were few external influences: foreigners travelled fo France for education,
not vice versa. For this reason it caused something ofa sensation when, in Paris

in 7725, the concerts spirituels began - these were among the earliest public

concerts. Foreign soloi;ts and composers could for the first time shock and

delight the Pariiian public by presenting what was, for the audience, a new and

very different musical language. The organization of this concert series was an

achievement in itself whilst LuIIy's patent, with its opportunities for censorship,

was still in operation. The patent was passed on to Lully's family for all time,

but his son-in-law quite simply hired it out to Anne Danican-Philidor for a

three-year period. Tlie price was 10,000 livres, which was to be rnet by income

from tie co^ncerts. This, of course, was an enormous risk in a country which had

not previously possessed such an institution, but Danican-Philidor was proved
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right: the Parisians' interest in music and their response were very great -
although this did not prevent constant financial difficulties and extra fees
demanded byjealous competitors and official bodies. The foreign influences also
caused considerable intellectual unrest, whilst the champions of the French
tradition saw their position threatened - especially by the Italian style, as was
shown by the very first Concert Spirituel which featured Corelli's Christmas
Concerto (concerto grosso). The opening-up of this new, alternative music scene
had immediate consequences for French composers. Naudot, Boismortier and
Braun soon pubiished pieces which, on account of their dif ferent musical
language and form, can be said to represent a radical change of direction. At
times the subsequent debate between the champions of the different musical
styles made for very entertaining reading as well as listening, because the
ideological battle was fought with the pen and paper as well as with musical
instruments. Pamphlets and circulars for or against the representative of one
standpoint or the other circulated and were discussed publicly. The pros and
cons ofthe various musical styles were analyzed by all the philosophers, comp-
osers and scientists of the period, and the subject was regarded as so important
that it was debated for decades by the greatest names of the time - Rousseau,
Rameau and Diderot. Enthusiasm for this debate was kindled by strong feelings
and a commitment which seems exaggerated by the standards of today's guard-
ed indifference - but which was typical for these cultural giants.

we must thus express bewilderment at the erroneous image of French music-
al life and its alleged twisted seif-righteousness which is still today painted in
the history books. closer study reveals it to have been a period of extreme
creativity and dynamism in which the French cultural 6lite demonstrated sen-
uinely dazzling refinement, elegance, reason and curiosity; after all, despite
everything, it was in the heart of Paris that the German composer Georg phiiipp
Telemann experienced one of the greatest triumphs of his life when Michel
Blavet, together with what can be regarded as part of the jet set of parisian
musical life, premidred his Parjs Quartets at a concert spirituel. Durins this
period experimentation and fusion seem to have been practised far more riidely
in France than in Italy, a country which was otherwiie so much admired. The
o



stylistic range of French (or immigrant) composers can be seen very clearly from
the repertoire on this CD. There is a huge difference between a figure like
Hotteterre and one like Blavet, even though they knew each other and were
familiar with each other's music. Jacques Martin Hotteterre only rarely flirts
with the new inf luences; his control led, exalted elegance stands in sharp
contrast to Biavet's emotionally extrovert, passionate way of writing. And Jean
Daniel Braun evidently took in all of Rousseau's theories about the utmost
importance of melody; his extrernel5' active and melodic bass lines frequently
make it impossible to achieve a correct progression in the accompaniment with-
out resorting to the most advanced and daring harmonic tricks of the perioc.

At the beginning of the eighteenth century Paris was home to a flute culture
which has rarely been equalled. Under the auspices of Louis XIV a type of
orchestra grew up in which well- trained instrumental ists also appeared as
soloists. Lully's strict orchestral discipline also contributed to the emergence ofa
new 6lite class of musician. It was not unusual for these musicians also to work
as composers, teachers and authors, and their works and good reputation spread
as fast as the art of printing and business of distribution developed. Thus
Jacques Martin Hotteterre, as well as being a court musician, was also the
composer of a number of pieces for transverse flute and the author of a tutor for
the transverse flute, oboe and recorder; he was a teacher at the highest level and
a top-quality instrument builder. A portrait from the period depicts him as a
confident dandy - dressed in the Iatest men's fashion, holding in his hand an
ivory flute of his own manufacture, and surrounded by fellow-musicians. The
instrument was a vehicle for virtuosity as well as a fashionable instrument at
the musical salons. The French flautists, and the French ideals, were the con-
sequence of a successful marketing exercise which spread knowledge of French
cultural principles far beyond the country's frontiers. The flautist Pierre Gabriel
Buffardin astonished J.S. Bach - and Johann Joachim Quantz (probably the
greatest f lute pedagogue and the teacher of Frederick the Great) was also
influenced by the elegance and thoroughness ofBuffardin and the French school.
The instrument itself was developed and improved - not least by Hotteterre -

and the finest materials were used in its m:.nufacture: ivory, tortoise-shell and



silver were all used to decorate the most luxurious flutes. To this day Hotte-
terre's recorders remain some of the most charismatic instruments we know.

Everybody has heard of Busoni's Bach transcriptions, Kreisler's own compos-
itions in the old style and Rachmaninov's marvellous Kreisler arrangements.
Until rvell into the twentieth century it was common practice to transpose or
arrange music for one's own instrument. The new asceticism of today (disguised
as 'musical perfbrmance practice' or 'authentic interpretat ion') has led to a
peculiar ambivalence tou'ards arrangements and transcriptions of older musrc.
Nobody, however, lvould dream ofcriticising Bach for his arrangement ofVivaldi
in the Concerto fbr Four Harpsichords. During the baroque period the situation
was completely different. Forqueray, for instance, travelled around performing
Corelli's r.iolin sonatas on the gamba. Composers were ciever enough to recog-
nize the buying power of the increasing number of musical consumers. It was
therefore usual for editions to be published that were suitable for severa] differ-
ent instruments. The title pages contained suggested instrumentations which,
to a modern listener, seem not just imaginative but indeed overtly self-contra-
dictory: the indication'...for transverse flute, musette, r-iolin, recorder, oboe etc.'
can certainly be said to cover much of the intended market, but requires much
manipulation of the musical work in order to make it work on such different
types of instrument. Hotteterre is one of the many composers to indicate that his
pieces for transverse f lute can also be played on the treble recorder. The
development of the so-called voice flute, a tenor recorder in D, made it possible
in the eighteenth century to play the transverse flute repertoire without trans-
position. The repertoire of originai pieces for voice flute is moreover very small,
which implies that the relatively large number of instruments produced were
used to perform other music. On this recording I use two different voice flutes
made by Fred Morgan' 

@ Dan Laurin 7gg5

Dan Laurin was born in 1960 of Russian and Swedish parents. He studied the
recorder in Denmark and in the Netherlands. He combines his career as a
recorder soloist with teaching the instrument. He is currently Professor of the
recorder at Bremen as well as Dozent at the Fiinen Academv of Music. Odense.
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Dan Laurin also gives special courses in the musical rhetoric ofthe baroque and
the interpretat ion of modern music. His development of greater dynamic
expressivity in recorder playing has encouraged contemporary composers to
write music for him. He received a 'Grammy' award for a number of his recent
BIS recordings (BIS-CD-635 ,655, 675 and 685). Dan Laurin appears on 7 other

BIS records.

Mogens Rasmussen (viola da gamba) was born in Copenhagen. After qualify-

ingls a performer and music teacher at the Royal Danish C_onservat^ory of

Music in 
-copenhagen, 

he continued his studies with Jordi savall at the schola

cantorum Basiliensis. Mogens Rasmussen is very active both in Denmark and

internationally as a soloist and continuo player. He is a member of numerous

Danish ensembles, such as 'Violon-Banden' and 'Opus 4', and co-founder of the

international gamba ensemble 'Bourrasque'. Mogens Rasmussen has participat-

ed in a whole ieries of radio and television recordings. He teaches at the Fiinen

Music conservatory in odense and at the Royal Danish conservatory of Music

in Copenhagen.

Leif Meyer (harpsichord) was born in copenhagen in 1971 to German parents;

he grew up and iives in Denmark. In 1989 he entered the Royal Danish Con-

seriatory of Music as an organ student, with Hans Fagius as his, principal

teacher. in 1990 he took part in the second International Georg B6hm organ

competition in Liineburg, Germany. In 1994 he graduated in sacred music, with

tophonoursinorganpla} ' lng.Asastudenthehaspart icipatedinmasterclasses
with Harald voget ana Hans-ola Ericsson. Alongside his organ studies, Leif

Meyer studied the harpsichord with Karen Englund and Lars ulrik Mortensen

a.rd took part in a maslerclass with Christophe Rousset. For some years he has

worked as a continuo player both in chamber music and orchestras (e.g. with

Radiounderholdningsoikeitret [the Danish Radio Entertainment orchestra]).

As a co-founder of the Ensemble Fiori Musicali he has grven many concerts In

Denmark.



Jn Frankreich vvar das sptite 17. Jahrhundert eine Zeit der groBen admi-
I nistrativen Verdnderungen; der Staatsapparat wurde auf eine weitgehende

IArt strukturiert, die unter den Staatsarchitekten anderer Nationen Schule
machte. Der Zweck der VerAnderungen war natiirlich, ein groBes und regionali-
siertes Land besser regieren zu kcinnen, aber noch wichtiger war vielleicht, daIJ
die Machtbefugnisse des Sonnenkdnigs auf Kosten jener des Adels wesentlich
erweitert wurden. Jean-Baptiste colbert, ein leidenschaftlicher Merkantilist
und Pedant, schuf innerhalb von zehn Jahren fiinf Akademien, mit dem Zweck,
Frankreichs kiinstlerisches und intellektuelles Leben zu systematisieren. Eine
von diesen war die 1669 gegriindete Acad6mie Royale de Musique. Ludwig XIV
konnte den Adel mit Hilfe seiner Institutionen und eines Beamtenstabes in
schach halten, wobei die Kunst selbstverstdndlich eine zentrale Rolle als Aus-
drucksmittel eines weltbildes spielte, das ein Ftirst auf siimtlichen Ebenen der
Gesellschaft art ikul ieren woll te. Dank des f inanziel len Genies von colbert
konnte auch ein umfassender Kunst- und Kulturexport zustande kommen, was
fiir das europiiische Kulturleben von einer nahezu unfaljbaren Bedeutung sein
sol l te. Selbst das abseits gelegene, unentwickelte schweden st i . i rzte sich in
franzdsisch inspirierte Hofballette hinaus, und es gelang das Kunststtick, einen
waschechten franzdsischen Philosophen an den Hof zu importieren, noch dazu
einen von den wirklich gro8en: Ren6 Descartes. Der arme Teufel erfror aber rm
strengen stockholmer Klima, was leider als schwedens Beitras zur philosonhie
des 17. Jahrhunderts bezeichnet werden muB.

Die Musik des franzcisischen Barocks ist weitgehend von teils einem unge-
hemmten Interesse fiir Bewegungen mit Musik, teils einer totalen Blirokra=ti-
sierung praktisch des gesamten franztjsischen Musiklebens gepragt. Es ging
niimlich um ein ,,Avec privildge du Roy": eine Genehmigung hochsten Ortes, um
sich verciffentlichen und seine Musik verbreiten zu diirfen. Diese hdchst ergen-
tiimliche musikalische ,,Zensur" hatte von Anfang an den zweck, das muslka-
lische schaffen zu lenken und kontrollieren. Die Idee stammte aneeblich von
Jean-Baptiste Luily; diesem machtgierigen und intriganten Genie geLng es, ob-
wohl er Italiener war (oder vielleicht gerade deswegenl), Frankreichs-Musik-
leben zu,,patentieren", ein wachendes Auge aufKonkurrenten zu halten. deren
10



Werke stets an den argwdhnischen Augen und Ohren des Giinst l ings des
Sonnenkcinigs vorbei mu8ten. Die franziisische Kompositionsmusik war lange
Zeil vom Zeremoniell des Hofes und den stdndigen Ballettinszenierungen der
Oper gepriigt. Der Tanz war am Hof ein ausgesuchtes und kompliziertes Ritual,
das die Hierarchie und die Etikette veranschaulichen sollte. Die Opernvor-
stellungen waren hingegen hiiufig die reinsten SptiBe, bei denen ansonsten
belanglose Szenen von grol3er Bedeutung waren. Die ganze, groBartige tech-
nische Ausriistung wurde wie ein heutiger Rockvideo eingesetzt, mit schnellen
Ubergiingen zwischen Wort und Bild und Bewegung. Der Sonnenkdnig selbst
war ein kompetenter Tiinzer, und er erschien gerne, begleitet vom vermutlich
besten Opernorchester der Welt, in verschiedenen Balletteinlagen' Das bekann-
teste Portrait von ihm zeigt einen Kdnig von Gottes Gnaden, ',par la grAce de
Dieu", mit stindenhaft entblbBten, sch6n wohltrainierten Waden und wohlge-
setzten FiiBen. BaId IieB sich die ganze bekannte Fiirstenwelt ebenfalls mit ent-
bldBten Waden abbilden.

Uberall gab es Musik. Wenn der Kcinig aufstand, die Toilette aufsuchte, sich
anzog, Gesandte empfing, in die Kirche ging, ritt, mit dem Boot fuhr, Silvester
feierte, Vater wurde, aIJ und ins Bett ging, erklang Musik von den hervorragend-
sten Komponisten und Musikern. Der Bedarf an neuer Musik war enorm, und
es gehci.te zur Allgemeinbildung, ein rn'enig zu spielen, zu komponieren - und

nicht zuletzt zu tanzen. In dieser iippigen umgebung wurde natiirlich ein
hdchst verfeinerter Musikgeschmack gepflegt, der von den Anspriichen des
Hofes beziiglich Etikette, dem Abstraktionsniveau der franzdsischen Intelligenz
und dem Verlangen nach raffinierter Unterhaltung gepriigt wurde. Die aus-
wiirtigen Einfliisse waren begrenzt: es war ja nach Frankreich, daB alle reisten,
um siih zu bilden, nicht umgekehrt. Deswegen war es 1725 elne kleine Sensa-

tion, als das concert spirituel in Paris seine Tore ftir einige der ersten dffent-

lichen Konzerte tjffnete. Ausliindische Solisten und Komponisten konnten erst-

mals das Pariser Publikum mit eine neuen und unbekannten Tonsprache

schockieren und entziicken. Das organisieren dieser Konzertserie an sich war

eine Leistung, da Lullys Patent mit seinen Zensurmoglichkeiten immer noch

funktionierte. seine Familie erbte das Patent auf ewige zeit, aber sein schwieger-
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sohn vermietete es ernfach auf drei Jahre an Anne Danican-Phllidor. Der Preis
war 10.000 Livres, rvas dem Einkommen aus den Konzerten gegenuberzustellen
war. Dies war natiirlich ein unerhdrter Wagemut in einem Land, das friiher
keine solche Einrichtung gehabt hatte, aber Danican-Philidor hatte ganz richtig
gerechnet: das Musikinteresse der Pariser und der Anklang waren enorm, was
allerdings nicht verhinderte, daB neidische Machthaber und Konkurrenten stets
finanzielie Probleme verursachten. Die ausliindischen EinflUsse verursachten
auch ziemlich viel intellektuellen Aufruhr, da die Vertreter der franziisischen
Ttadition ihre Positionen fiir bedroht hielten, vor allem vom italienischen Stil,
der  bere i ts  be i rn  e rs ten  Concer t  Sp i r i tue l  durch  Core l l i s  Concer to  g rosso
,,Weihnachtskonzert" rnanifestiert worden war. Die Erciffnung dieser alterna-
tiven Musikszene hatte fiir die franzdsischen Komponisten unmittelbare Kon-
sequenzen. Naudot, Boismortier und Braun brachten bald Werke, deren ver-
schredenartige Tonsprache und Form man als radikale Kursiinderung bezeich-
nen kann. Die lblgende Debatte zwischen Vertretern der verschiedenen Musik-
stile ist teilweise ein iiuBerst unterhaltender Lesestoff und nicht zuletzt Hrir-
stofI, da der ideoiogische Kampf mit sowohl Feder als auch Instrument in der
Hand gefiihrt wurde. Pamphlete und Schmdhschrlften fiir oder gegen einen Ver-
treter des einen oder anderen Standpunkts wurden verbreitet und auf tiffent-
lichen Platzen diskutiert. Die Vorteile und Nachteile der verschiedenen Musik-
stile wurden von al1en Philosophen, Komponisten und Wissenschaftlern der
damaligen Zeit analysiert, und die Frage wurde fiir so rvichtig gehalten, daB die
GrciBten der Zeit -  Rousseau, Rameau und Diderot - sie jahrzehntelang
diskutierten. Die Diskutierfreudigkeit wurde von starken Gefiihlen angeheizt,
und von einer Inbrunst, die in der gemessenen Gleichgiiltigkeit unserer Zeit
iibertrieben scheint, aber so war es schon immer bei den groBen Kulturvijlkern.

Gegeniiber dem heute noch die Geschichtsschreibung pr:igenden, falschen
Bild des franzbsischen Musiklebens und dessen vermeintlicher Selbstgefztllig-
keit muB man sich also skeptisch stellen. Ein niiheres Studium ergibt das Bild
einer unerhdrt kreativen und dynamischen Zeit, in welcher die franzijsische
Kulturelite wirkllch durch ihr Raffinement, ihre Eleganz, ihre Diskurse und
ihre Neugier gldnzte; trotz allem feierte ja der Deutsche Georg Philipp Tele-
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mann hier, im Herzen von Paris, einen der gtoBen T[iumphe seines Lebens, als
Michel Blavet, vermutlich zusammen mit einem Teil des Jet-sets des franzci-

sischen Musiklebens, die Pariser Quartette beim concert spirituel urauffi.ihrte.
Man scheint iiberhaupt damals in Frankreich weitaus mehr experimentier-
freudig und fusionierend als in dem ansonsten so beneideten Italien gewesen zu

sein. Die stilistische Vielfalt unter den franzcisischen oder nach Frankreich ein-
gewanderten Komponisten geht mit wiinschenswerter Deutlichkeit aus dem

Repertoire auf dieser cD hervor. Die Entfernung zwischen einem Hotteterre

und einem Blavet ist sehr groB, obwohl sie sich und ihre werke gegenseitig

kannten. Jacques Martin Hotteterre flirtet nur selten mit den neuen Tendenzen;

seine kontrollierte, erhabene Eleganz steht im scharfen Kontrast zur emotional
nach auBen gekehrten, leidenschaftlichen schreibweise Blavets. und Jean

Daniel Braun hat sich anscheinend Rousseaus Theorien von der iibergeordneten

Bedeutung der Melodie angeeignet; seine extrem beweglichen und melodischen

BaBstimmen machen es nicht selten unmdglich, in der Begleitstimme eine

korrekte Stimmfiihrung durchzufiihren, ohne die fortgeschrittensten und

kiihnsten Harmonisierungstricks der damaligen Zeit einzusef,zen.
Am Anfang des 18. Jahrhunderts gab es in Paris eine seltene Fltjtenkultur.

unter den Auspizien Ludwigs XIV wuchs ein orchestertyp hervor, in welchem
gut ausgebildet-e Instrumentalisten sich auch als Solisten manifestierten. Lullys

itre.rge orchesterdisziplin trug dazu bei, daB eine neue Musikerelite heran-

wuchJ. Es war nicht selien, daIJ sich diese Musiker auch als Komponisten, Peda-

gogen und schriftsteller manifestierten, deren werke und Ruf im Tempo der

birckkunst und der Vertriebskapazitiit verbreitet wurden. Jacques Martin

Hotteterre ist somit nicht nur Hofmusiker, sondern auch der urheber einiger

werke fiir Tlaversfldte, der Verfasser einer Tlavers-, oboe- und Blockfldten-

schule, Piidagoge der obersten stufe und Instrumentbauer der hervorragendsten

Klasse. Ein Portrait zeigt einen selbstbewuBten Dandy, nach der jiingsten

Herrenmode gekleidet, mit einer Elfenbeinflijte eigener Bauart-in der Hand, von

Musikerkollegen umgeben. Das Instrument war ein werkzeug fur das Virtuosen-

tum, aber u..lh 
"i.r 

Modeinstrument bei musikalischen salons. Franztisische

Flotisten und Ideale waren als Ergebnis eines gegliickten Marketings der
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franzdsischen Kulturideale weit auBerhalb der Grenzen des Landes bekannt.
Der Flcitist Pierre Gabriel Buffardin verbliiffte Johann Sebastian Bach, und
auch Johann Joachim Quantz, der vielleicht grdBte Piidagoge unter den Fkitisten,
auBerdem Lehrer Friedrichs des GroBen, war von Buffardin und der Eieganz
und Genauigkeit der franzdsischen Schule gepriigt. Die Instrumente wurden
entwickelt und verbessert - nicht ntletzt von Hotteterre - und die kostbarsten
Materiale wurden bei der Erzeugung verwendet: Elfenbein, Schildpatt und
Silber dekorierten die Luxusflijten. Seine Blockfldten gehciren noch heute zu den
charismatischsten Instrumenten, die wir kennen.

AIle kennen wir Busonis Bachtranskriptionen, Kreislers Originalk<-rmp<-r-
sitionen im alten Stil und Rachmaninows wunderbare Kreislerbearbeitungen.
Bis ins 20. Jahrhundert hinein war es iiblich, Musik fiir das eigene Instrument
zu transponieren oder arrangieren. Die heutige Askese (als ,,musikalische Auf-
fiihrungspraxis" oder ,,authentische Interpretation" getarnt) fiihrte zu einer
eigentiimlichen Ambivalenz beziiglich Arrangements und Transkriptronen
iilterer Musik. Niemand wiirde aber davon trtiumen, Bach wegen seines vivaldi-
arrangements im Konzert filr uier cembali zu kritisieren. Im Barockzeitalter
war das Verhziltnis das entgegengesetzte. Forqueray reiste beispielsweise herum
und spielte Corel l is Viol insonaten auf der Gambe. Die Komponisten waren
geniigend klug, um sich der Kaufkraft der wachsenden Schai der Musikkon-
sumenten bewuBt zu sein. Deswegen waren Ausgaben iiblich, die mehreren ver-
schiedenen Instrumenten angepaBt waren. Auf dem Titelblatt  f indet man
Instrumentvorschlage, die dem heutigen Hcjrer nicht nur phantasievoll, sondern
sogar widerspruchsvoll vorkommen: ,,...fur Tlaversfldte, Musette. Violine. Block-
fliite, oboe etc." deckt zweifelsohne einen GroBteil des Kaufkreises in spe. setzt
aber eine ziemliche Manipulat ion der Komposit ion voraus, damit sie so vielen
Instrumenten passen soll. Hotteterre ist einer von vielen Komponisten. dre an-
geben, daB ihre Kompositionen fiir Tlaversfldte auch auf der Altblockflote
gespielt werden kdnnen. Die Entwicklung der sogenannten voice Flute, erner
Tenorblockfltite in D, ermdglichte im 18. Jahrhundert das spielen von Tlavers-
repertoire in der originaltonart ohne transponieren zu miissen. Die original-
literatur fiir Voice Flute ist auBerdem an Umfang sehr gering, weswegen man
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vermuten kann, daB die relativ zahlreichen Instrumente dieser Art fiir andere
Aufgaben verwendet wurden. Ich verwende bei dieser Aufnahme zwei verschie-
dene Voice Flutes von Fred Morgan. @ Dan Laurin I99E

Dan Laurin wurde 1960 als Sohn russischer und schwedischer Eltern geboren.
Er studierte Blockfl6te in DZinemark und den Niederlanden. Neben seiner solis-
tischen Karriere unterrichtet er auch Blockfliite: derzeit ist er Professor in
Bremen und Dozent an der Fiinen-Musikakademie in Odense. Er gibt auch
Sonderkurse fiir die musikalische Rhetorik des Barockzeitalters und fiir die
Interpretation moderner Musik. Seine Entwicklung der dynamischen Expressi-
vittit des Blockfltitenspiels hat zeitgendssische Komponisten dazu angeregt, ftir
ihn Musik zu schreiben. Er erscheint auf sieben weiteren BIS-PIatten'

Mogens Rasmussen (Viola da gamba) wurde in Kopenhagen geboren. Nach
musikpedagogischer und Diplompriifung am Kgl. Diinischen Musikkonserva-
torium bildete er sich bei Jordi Savall an der schola cantorum Basiliensrs
weiter aus. Mogens Rasmussen hat eine umfassende Ti i t igkeit  im In- und
Ausland, teils als Solist, teils als Continuospieler. Er ist Mitglied mehrerer
diinischer Ensembles, z.B. ,,Violon-Banden" und,,Opus 4", und Mitbegriinder des
internationalen Gambenensembles ,,Bourrasque". Mogens Rasmussen wirkte bei
vielen Fernseh- und Rundfunknahmen mit. Er unterrichtet am Fi.inschen Kon-
servatorium in odense und am Kgl. Diinischen Musikkonservatorium in Kopen-
hagen.

Leif Meyer, Cembalo, wurde 1971 in Kopenhagen von deutschen Eltern ge-

boren. Er wuchs in Ddnemark auf und wohnt dort. 1989 begann er, am KgI.
Danischen Musikkonservatorium orgel zu studieren (Hauptfachlehrer: Prof.
Hans Fagius). 1990 nahm er am ,,2. Internationalen Georg-Bdhm-Orgelwett-
bewerb Liineburg" teil. 1994 absolvierte er die kirchenmusikalische Diplom-
priifung mit der hdchsten Zensur fiir solistisches Orgelspiel. Als Studierender
.rahm e. an Meisterkursen bei u.a. Harald vogel und Hans-ola Ericsson teil.

Neben dem orgelstudium nahm Leif Meyer cembalounterricht bei Karen Eng-

lund und Lars ulrik Mortensen, und besuchte einen Meisterkurs bei christophe
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Rousset. Seit mehreren Jahren ist er ein aktiver Continuospieler, sowohl
kammermusikal isch als auch im Orchester (u.a. mit dem Unterhaltungs-
orchester des Rundfunks). Mitbegriinder des Ensemble Fiori Musicali, das in
Dtinemark zahlreiche Konzerte eab.



a fin du 17" sidcle en France fut Ie temps des grands changements admi-
nistratifs; le r6gime national fut reconstruit d'une manibre qui devait faire
6cole pour les bAtisseurs de plusieurs autres nations. Les changements

visaient naturellement d mieux gouverner un grand pays r6gionalis6 mais il
6tait peut-etre encore plus important que les puissants privildges du Roi-soleil
augmentent consid6rablement au d6tr iment de ceux de la noblesse. Jean-
Baotiste colbert, un mercantiliste et homme d'ordre passionn6, mit sur pied en

dix ans cinq acad6mies devant syst6matiser Ia vie artistique et intellectuelle de

Ia France. i,une d'elles fut I'Acad6mie Royale de musique fond6e en 1669. Avec

I'aide de ses institutions et d'un corps de fonctionnaires, Louis XIV pouvait tenir

la noblesse en 6chec et I'art occupait 6videmment une place centrale comme
moyen d'expression dans une repr6sentation du monde qu'un souverain souhai-

taii articuler dans toutes les couches de la soci6t6. Le g6nie de Colbert provoqua

aussi une exportation consid6rable d'art et de culture d'une importance presque

incommensuiable pour la vie culturelle europ6enne. MOme un pays d l'6cart et

sous-d6velopp6 comme la sudde se jeta dans des ballets de cour d'inspiration

frangaise ei on r6ussit d importer d 1a cour un philosophe authentiquement
frangais, et m6me un des grands: Ren6 Descartes' Or le pauwe homme mourut

de froid dans le rigoureuxilimat de stockholm; ce fut malheureusement le seul

apport de Ia Sudde d la philosophie du 17"sibcle.- 
La musique baroque frangaise refldte en partie un gofrt d6brid6 de_se mouvorr

en musique, en partie une bureaucratisation totale de presque toute Ia vie musi-

cale frangaise. ,Avec privildge du Roy" est I'expression qui r6sume vrarment de

quoi i1 s'agissait: d'obtenir I'approbation du plus haut lieu pour pouvoir faire

6diter et distribuer sa musique. cette "censure" trds particulibre avait originale-

ment pour but de diriger et de controler les produits musicaux. Jean-Baptiste

Lully ierait le pdre deiette trouvaille; ce g6nie ambitieux et intrigant a r6ussi,

tout Italien qn'il 6trit (ou parce qu'il 6tait ltalienl) 1e tour de force de prendre un

brevet sur la vie musicale-de la France, d'avoir l'rBil sur les concurrents dont les

produits devaient toujours 6tre approuv6s par les yeux et oreilles soupqonneux

du favori du Roi-soleil. Les compositions frangaises furent longtemps influen-

c6es par les c6r6monies de la cour et les continuelles productions de ballet de
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I'op6ra. A Ia cour, la danse 6tait un rituel recherch6 et compliqu6 qui devait
mettre en 6vidence la hi6rarchie et l'6tiquette. Les repr6sentations d'op6ra
6taient par contre souvent de pures farces dont I'intrigue, dans des scdnes
autrement insignifiantes, 6tait d'une importance capitale. Tous les magrrifiques
rouages de I'op6ra 6taient employ6s comme un "rockvid6o" contemporain aux
coupures rapides entre les mots, Ies images et les mouvements. Le Roi-Soleil
6tait lui-m6me un danseur comp6tent et il se produisait souvent accompagn6
probablement des meilleurs orchestres d'op6ra du monde dans differents num6-
ros de ballet. Le portrait le plus c6ldbre de lui le repr6sente comme un roi "par Ia
grece de Dieu" avec des mollets muscl6s impudiquement d6nud6s et des pieds
dans un pas de danse. Tout Ie monde princier s'empressa alors de se faire
peindre avec des mollets tout aussi d6couverts.

La musique 6tait omnipr6sente. Quand le roi se levait, allait i la toilette,
s'habillait, recevait des ambassadeurs, allait d 1'6glise, faisait de I'6quitation,
allait en bateau, c6l6brait le jour de l'an, se mariait, devenait papa, mangeait et
se couchait, on ex6cutait la musique des compositeurs et musiciens les plus
reconnus. Le besoin de nouvelles compositions 6tait 6norme et il faisait partie de
Ia culture g6n6rale de pouvoirjouer un peu d'un instrument, de pouvoir compo-
ser - et surtout de danser. ce milieu prospdre favorisait naturellement un gofit
musical extr6mement recherch6, impr6gn6 des exigences d'6tiquette de la cour,
du niveau d'abstraction de l ' intel l igentsia frangaise et des condit ions d,un
divertissement raffin6. Les influences de I'ext6rieur 6taient limit6es car c'6taient
les 6trangers qui se rendaient en France pour 6tudier et non Ie contraire. C,est
pourquoi Paris fut secou6e par un l6ger tumulte quand les "Concerts Spirituels"
pr6sentdrent, en 1725, quelques-uns des premiers concerts publics. Des solistes
et compositeurs 6trangers purent pour Ia premidre fois choquer et ravir le public
parisien avec un langage musical qui lui 6tait d la fois nouveau et diff6rent.
L'organisation de Ia s6rie de concerts 6tait en elle-m6me un petit exploit pendant
que Ie brevet de Lully et ses possibilit6s de censure 6taient toujours en ceuwe.
ce brevet fut h6rit6 pour toujours par sa famille mais son gendre le loua tout
simplement d Anne Danican-Philidor pour une p6riode de trois ans pour la
somme de 10.000 liwes, ce qui devait correspondre aux recettes des concerts. Le
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risque 6tait naturellement 6norme dans un pays qui n'avait jamais eu aupara-

vant d, inst i tut ion semblable mais Danican-Phil idor avait fait  un excel lent

calcul: 1,int6r6t des Parisiens pour la musique et leur r6ponse fut 6normes, ce

qui n'empocha pas les dirigeants et concurrents envieux de lui cr6er de conti-

,rrr.l, problO-es financierJ et de r6clamer des charges suppl6mentaires. Les

influences de l'6tranger sont aussi d I'origine d'un tumulte intellectuel r''u que les

""prJr""tu"tr 
de lairadition frangaise voyaient ieur position menac6e par le

style italien surtout pr6sent6 au premier "concert spirituel" d6ji par le concerto

grosso dit "concerto de Nodl" de corelli. L'ouverture de cette scbne de concert

ilternative bouleversa imm6diatement le monde des compositeurs f,rangais'

Na,rdot, Boismortier et Braun publibrent rapidement des ceuvres dont la forme

"i 
t" tu.rgug" musical diff6rents repr6senlbrent un changement radical de

direction.*L-e d6bat qui s'ensuivit enire les repr6sentants des diff6rents styles

musicaux offre parfois un grand divertissement pour les yeux et surtout les

oreilles puisque ia lutte id6ologique fut men6e par la plume comme par I'instru-

ment! Des pamphlets et 6crits diffamatoires pour ou contre un repr6sentant d'un

p"l" l  a" ,r , t"  oo d'un autre circulaient et 6taient discut6s sur les places

i"Lliq""t. Tout les philosophes, compositeurs et savants du temps analysaient

i". u,ru.rtug", et d6savantages.des diff6rents styles musicaux et le sujet 6tait

consid6r6 io--" si important que les plus grands de I'6poque - Rousseau'

Rameau et Diderot - en discuidrent pendant des d6cennies. Le gofi t  de la

discussion 6tait attis6 par des sentiments enflamm6s et un engagement qur

semblent exag6r6s d notre dre d'apathie mesur6e, mais il en a toujours 6t6 ainsi

au sein des grandes nations culturelles.
On doit d-onc observer un certain scepticisme devant la fausse image de la vie

*o.i.ui" frangaise et de sa suppos6e suffisance tordue qui ressortent.encore des

livres d,histoire. Une 6tude pius approfondie donne une image d'une phase

extremement cr6atrice et dynamique oi l'6lite de Ia culture frangaise brillait

"""]r"""t 
par son raffinement, sorr6l6gance, son raisonnement et sa curiositti;

c'est malgi6 tout ici, au c*ur de Paris, que Telemann jouit d'un des-plus grands

triomphei de sa vie quand Michet Blavet, en compaglie de ce que l'on suppose

;1;it;"" partie de 1a crbme de 1a vie musicale franqaise, cr6a les quatuors "de
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Paris" lors d'un "Concert Spirituel". L'exp6rimentation et la fusion semblent
avoir 6t6 pratiqu6es beaucoup plus d cette 6poque en France qu'en Italie qu'on
enviait tant autrement. L'influence stylistique parmi les compositeurs franqars
de naissance ou les immigr6s est r6v6l6e clairement par ie r6pertoire pr6sent6
sur ce disque. Beaucoup de choses s6parent un Hotteterre d'un Blavet qui se
sont pourtant rencontr6s et qui connaissaient les ceuvres I'un de I'autre. Jacques
Martin Hotteterre n'a que rarement flirt6 avec les nouvelles influences: sa haute
616gance cont r6 l6e  es t  d  l ' oppos6 du  s ty le  6mot ionne l lement  express i f  e t
passionn6 de Blavet. Et Jean Daniel Braun semble avoir fait siennes les th6ories
de Rousseau sur la signification sup6rieure de la m6iodie; ses basses extr6me-
ment agit6es et m6lodiques permettent souvent une progressron correcte d la
voix accompagnatrice sans avoir recours aux trucs d'harmonie les plus avanc6s
et les plus os6s de 1'6poque.

Paris don'a naissance, au d6but du 18" sidcle, a une culture de la flrfte assez
unique.- sous les auspices de Louis XII un type d'orchestre se d6veloppa dans
lequel des instrumentistes comp6tents se produisaient aussi comme soiistes. La
discipline orchestraie s6vdre de Lully contribua d la pouss6e d,une nouvelle 6lite
musicale. 11 n'6tait  pas rare que ces musiciens soient connus aussi comme
compositeurs, professeurs et auteurs dont les ceuvres et la bonne r6putatron se
r6pandaient paralldlement au d6veioppement de f imprimerie et aux possibilit6s
d_e la distribution. En plus d'avoir 6t6 un musicien d la cour, Jacques Martin
Hotteterre fut aussi le compositeur de plusieurs @uvres pour flfrteiraversrdre,
I'auteur d'une 6cole de flfrte traversidre, de hautbois et dehiite d bec, professeur
au plus haut niveau et facteur d' instruments de toute premidre'ciasse. un
portrait de I'6poque montre un dandy assur6, v6tu au deinier cri de la mode
masculine, avec une f l f l te d' ivoire de sa fabrication i  la main, entour6 de
coi ldgues musiciens. La f lote 6tait  un instrument de virtuoses ainsi qu,un
instrument d la mode dans les salons musicaux. Les flfitistes frangais et l,id6al
franqais 6taient comme une suite d'une dif fusion r6ussie d, id6als culturels
frangais connus bien au-deld des frontidres du pays. Le flirtiste pierre Gabriel
Buffardin 6tonna Johann sebastian Bach; Johann ioachim euantz, peut-dtre Ie
plus grand des professeurs de flfrte et 1e maitre de Fr6d6ric ie Grana. 6tait lui
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aussi influenc6 par Buffardin ainsi que par 1'616gance et Ia pr6cision de l'6cole
franqaise.

Les instruments se d6veloppbrent et s'am6liordrent - surtout grAce Dt
Hotteterre - et les mat6riaux les plus pr6cieux furent employ6s pour leur
faction: les flihtes de luxe 6taient d6cor6es d'ivoire, de peau de tortue et d'argent.
Ses flfites d bec comptent encore aujourd'hui parmi les instruments les plus

charismatiques que I'on connaisse.
Les transcriptions de Bach de Busoni, les compositions dans le style ancien

de Kreisler et les merveilleux arrangements de Kreisler de Rachmaninov sont
c6ldbres. I1 6tait courant jusque dans le 20" sidcle de faire, pour son propre
instrument, des transcriptions ou des arrangements de musique. La nouvelle
ascdse contemporaine (d6guis6e en "pratique d'ex6cution musicale" ou "interpr6-

tation authentique") a apport6 une ambivalence particulidre face aux arrange-
ments et transcriptions de musique plus ancienne. Mais il ne viendrait jamais ir

fid6e de qui que ce soit de critiquer Bach pour son arrangement de vivaldi en

concerto pour quatre clavecins. c'est I'opinion contraire qui 6tait r6pandue sous
le baroque. Dans ses tourn6es, Forqueray par exemple jouait les sonates pour

violon de corelli sur la gambe. Les compositeurs 6taient assez rus6s pour saisir

Ie pouvoir d'achat que signif iai t  la foule croissante de consommateurs de
musique. c,est pourquoi i l  6tait  courant que les 6dit ions musicales soient
adapt6es d plusieurs types d'instruments. La page de titre sugg6rait des instru-
ments qui iemblent, Dr l'auditeur moderne, non seulement fantaisistes mais

encore tout ir fait contraires: "...pour fltrte traversidre, musette, violon, flOte d

bec, hautbois, etc."; on peut dire de ces suggestions qu'elles couvrent une grande

partie du cercle 6ventuei d'acheteurs mais aussi qu'elles impliquent une certaine
manipulation de la composition pour que cette dernidre soit adapt6e ir tant de

types diff6rents d'instruments. Hotteterre est I'un des nombreux compositeurs
qui pr6cise que ses compositions pour fltrte traversidre peuvent aussi 6tre jou6es

surla fltte-douce alto. Mais le d6veloppement au 18"sidcle de la dite "voice

flute", une f l t te d bec t6nor en 16, rendit possible le r6pertoire de la f l fr te

traversidre dans la tonaiit6 originale sans devoir transposer. La litt6rature origi-

nale pour voice flute est en plus trds restreinte, c'est pourquoi on peut presumer
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que le nombre relativement grand d'instruments produits a servi d d'autre
musique. J'utilise sur ce disque deux voice flutes diff6rentes de Fred Morgan.

@ Dan Laurin 7995

Dan Laurin est n6 en 1960 de parents russe et su6dois. I1 6tudia la fltte d bec
au Danemark et aux Pays-Bas. Il associe sa carridre de soliste d celle de pro-
fesseur de flfrte d bec. Il est actuellement professeur de fltte d bec d Br6me ainsi
que "Dozent" d 1'Acad6mie de Musique de la Fionie d Odense. Dan Laurin donne
aussi des cours sp6ciaux en rh6torique musicale du baroque et en interpr6tation
de musique moderne. Il a d6velopp6 une expression dynamique accrue dans le
jeu de Ia flfrte d bec, ce qui encouragea des compositeurs contemporains d 6crire
de la musique pour lui. Il a enregistr6 7 autres disques BIS.

Mogens Rasmussen (viole de gambe) est n6 d Copenhague. Aprds I'obtention
de son dipl6me de soliste et de professeur de musique au conservatoire Royal
Danois de musique de copenhague, il poursuivit ses 6tudes avec Jordi savall d
Ia schola cantorum Basiliensis. Mogens Rasmussen est actif au Danemark et a
l'6tranger comme soliste et chambriste, surtout au continuo. Il fait partie de
plusieurs ensembles danois dont le "Violon-Banden" et "opus 4" et il esi I'un des
cofondateurs de l 'ensemble international de gambes ,,Bourrasque,,.  Mogens
Rasmussen a particip6 d de nombreux enregistrements pour la radio et la t6l6-
vision. Il enseigne au conservatoire de musique de la Fionie d odense et au
Conservatoire Royal Danois de musique d Copenhague.

N6 d Copenhague en 1971 de parents allemands, Leif Meyer (clavecin) a grandi
au Danemark or) il est domicili6. I1 fut admis en 1g89 au conservatoire Rovai
danois de musique dans la classe d'orgue du professeur Hans Fagius. En lggd, il
participa au second concours international d'orgue Georg Bcihm d Luneoourg
(Allemagne). En 1994, il obtint son dipl6me en musique sacr6e avec la plui
haute distinction en orgue solo. comme 6tudiant, il a particip6 d des cours de
maitre de Harald vogel et de Hans-ola Ericsson entre autres. En plus de ses
6tudes d'orgue, Leif Meyer prit des cours de clavecin avec Karen bnelund et
Lars ulrik Mortensen et il a suivi le cours de maitre de christophe Rousset. Il
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